CĂ crea? A lua din lumea ce ne 
înconjură, din lumea materială sau 
din lumea morală, elemente disparate, 
şi a le sistematiza apoi, a le lega la 
un loc, făcînd un ce întreg şi logic. 

Dacă acest Iucru nu e scăldat în 
acel duh de viaţă, rupt din însăşi 
sufletul artistului, „creația“ nu e 
operă de artă. 


Valoarea unei opere de artă stă 
numai în originalitatea de cugetare 
şi de simțire a artistului, adică în 
chipul cum artistul — spărgînd per- 
deaua convențiilor şi a formelor ca- 
lapod, care obloneşte multora vederea 
limpede peste lumea înconjurătoare — 
ştie să ne împărtășească emoția lui, 
obligîndu-ne să trăim această emoție, 
să ne-o însușim, dublindu-ne astfel, 
pentru o clipă măcur, cu personali- 
tatea sufletească a artistului. 


Fiind unul din cele mai frumoase 
şi mai eterne bunuri sufleteşti ale 
unui norod, Arta se cuvine să fie 
împărtăşită norodului. 
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ul. legate de activitatea lui Tonitza depăşesc cadrul unei 
obişnuite biografii. | 

Opera lui este iubită şi admirată nu numai pentru că ne este apro- 
piată în sentiment, nu numai pentru forma ei cuceritoare, ci ŞI pentru 
că a consolidat pe temeiuri contemporane o veche tradiţie etică, aceea a 
meșterilor populari de totdeauna, atit de iubiţi de Tonitza, a zugravilor 
şi caligrafilor noştri medievali, etica pictorilor revoluționari de la 1848, 
cea cuprinsă în patriotismul poetic al lui Grigorescu şi în tulburătorul 
lirism național al lui Luchian. 


„În acest climat moral, Tonitza nu a fost un izolat. Unii artişti 
mai în vîrstă, ca Theodor Pallady, Gheorghe Petraşcu, Francisc Șirato, 
sau alţii din același leat cu el, ca Ştefan Dimitrescu, au întărit, îm- 
preună cu 'Tonitza, o poziţie, au determinat un curent, succesiv şi gradat 
constituit, statornicind un ideal artistic. 

Morfologia populară a lui Grigorescu cît şi vocabularul naţional 
al lui Luchian şi-au găsit împlinirea şi s-au ramificat în opere noi, 
surprinzătoare în puritatea și originalitatea lor. Această puritate exprima 
nu numai o formă ci şi un conţinut sever cumpănit, în care divagările 
antipicturale ale artei oficiale erau de la început refuzate, iar în ori- 
ginalitatea lor îşi găsiră pildă şi justificare legile picturii realiste eu- 
ropene. Fenomenul trebuie să ne stirnească admiraţia cînd ne gîndim 
că tabăra opusă beneficia totuşi de prestigiul unui meşteşug temeinic 
însuşit. Acesteia nu capacitatea i-a lipsit, ci orientarea îi era falsă. 

De aceea autentica şcoală romînească de pictură s-a constituit, în 
societatea de ieri, în afara preferințelor clasei dominante. Sub acest 
aspect, lupta care îşi are începutul în pictura lui Grigorescu şi Andreescu, 
continuînd în cea a lui Luchian, Petraşcu, Pallady, Tonitza, Dimitrescu, 
Şirato, Iser, Ressu, Bunescu, Ghiaţă, Ciucurencu ş.a. se aseamănă cu 
aceea a impresioniştilor francezi care au reacordat în actualitate întreaga 
concepţie despre pictură, clarificîndu-i categoriile, schimbîndu-i te- 
matica. 


Schimbarea tematică în artă, care este o problemă dificilă şi arată 
totdeauna o frămîntare în structura societăţii, apare atunci cînd se iveşte 
necesitatea de a schimba şi viaţa, cînd artistul îşi însuşeşte ideile noi, des- 
prinse din cerinţele: noi. 

Schimbarea tematică modifică parțial sau în întregime convențiile 
instituite și concentrează, de obicei, interesul faţă de opera de artă 
a acelor categorii ale societăţii care îşi regăsesc atitudinile, sentimentele 


în lucrările noi. În pictura postgrigoresciană tematica se îmbogăţeşte 
prin aspecte esenţial noi numai în măsura în care se inspiră din mișcarea 
populară şi mai ales din cea revoluţionară a proletariatului. Critica 
socială este o trăsătură care aparţine nu numai avangărzii revoluţionare 
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a proletariatului. Ea se manifestă, deşi cu perspectivă şi amploare diferită, 
şi din partea păturilor populare asuprite şi a intelectualității progresiste. 
Astfel, critica socială intervine ca. o forță motrice a creaţiei, armă de 
luptă împotriva claselor exploatatoare. O asemenea operă irită desigur 
pe cei vizaţi şi creează, totodată, o situaţie dramatică pentqu artiştii 
nevoiţi să înfrunte mizeria, să se expună adeseori dispreţului ori prigoa- 
nei oficialităţii. 

Atari situaţii au determinat imense frămîntări sufleteşti. O soluţie 
care să nu însemne renunţarea la idealul moral părea uneori aceea a 
reflectării în creaţie a unor elemente particulare de viaţă, încălzite 
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„subiectiv, oferind artiştilor posibilitatea de a evita atacarea proble- 
melor primordiale, în sensul preconizat de oficialitate. Iată de ce ade- 
seori lirismul în redarea naturii, a obiectelor din anturajul nemijlocit 
al artistului avea caracterul unui protest social indirect, şi se putea 
manifesta cu intensitate în condiţiile capitalismului, în perioadele de 
intensă luptă socială, ca una din modalităţile de a păstra integră ones- 


titatea artistică a acelora care, refuzînd să accepte poziţia claselor do- .  - 
minante, nu găseau calea angajării directe alături de proletariat. Atit : 
s : asia . 5 E . . j 
timp cît subiectivitatea artistului se exaltă în faţa unui spectacol vizual 


obiectiv oricît de modest, atît timp cît stările lui sufleteşti se întru- 
chipează în semne expresive cu rezonanță emoţională colectivă, opera 
rămîne socialmente valabilă. Dar atunci cînd subiectivitatea devine 
unicul conţinut al operei, ea privează arta de finalitatea de a da. evi- 
dență realității. : SERE 
"Presiunea ideologică a capitalismului nu a putut fi învinsă decit 
de artiștii care îi opuneau un umanism activ, combativ. Numai acel 
artist care a opus tendinţelor dezumanizante şi metodelor antirealiste 


alocat d 


Femei sărace la cimitir 


Autoportret 


ale artei societăţii canitaliste respectul şi iubirea semenilor săi, munci- 
tori, ţărani exploataţi, învingînd „pesimismul eroic“ al autoizolării, a 
reuşit să se integreze în mișcarea desfășurată a realismului. Singură 
apropierea de forţele revoluţionare ale societăţii a oferit artistului supor- 
tul obiectiv, concret, pentru crearea unei opere în care să se reflecte 
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relaţiile vii ale realității. Datorită unui astfel de proces, arta lui Nicolae 
Tonitza Îşi păstrează integritatea şi frumuseţea nealterată, exprimînd 
o latură progresistă a culturii rominești. 


Conştiinţa naţională este modelată şi de operele care pătrund în 
mase şi sînt însuşite de ele. 

Generaţii succesive şi-au multiplicat şi adîncit sentimentele cu- 
noscînd arta lui Eminescu, Grigorescu, Andreescu, Luchian, Enescu... 
şi recunoscîndu-se în ca. Tensiunea emoţională ce se iscă din confrun- 
zarea spiritualităţii unei epoci cu modulaţiile ei poetice, orchestrindu-se 
reciproc, creează în imaginea închisă în formă o rezonanţă prelungită. 

Opera pictată, desenată şi scrisă a lui Nicolae Tonitza, lumina 
artei lui, acţiunea ei de înnobilare a sensibilităţii şi de adincire a gin- 
dirii, renăscută şi transformată din generaţie în generaţie, se integrează 
în spiritualitatea naţională, într-o mişcare continuă, fertilizatoare. Arta 
lui se impune nu numai printr-o excelentă calitate picturală, ci și 
printr-o căldură pe care o oferă fără ostentaţie şi pe care o revarsă 
mereu, inepuizabil, miilor de priviri fascinate. Semnele distinctive ale 
operei lui nu se epuizează în dialogul comunicărilor reciproce, dintre 
privitor şi artist, pe tărîmul unei plenitudini emoţionale şi lirice. Ele 
se afirmă şi prin modestia şi bunul simţ care desființează grandilocvenţa 
fadă a canonului artistic burghez, teroarea legiferată a unui ceremonial 
stilistic gratuit, în care conţinutul autentic pictural-poetic nu-și poate 
afla adăpost. 


Pentru Tonitza pictura era una din modalităţile de a da formă 
atitudinii sale în faţa vieţii însăşi. Sub acest aspect reprezentările lui 
se înscriu În vechea tradiţie a comunicării. Comentariul artistului răsună 
clar, fără echivoc, personal. Lumea pe care o reflectă nu este festivă, 
dar temperatura reprezentării, ardoarea transfigurării poetice, intonaţia 
amplă o investesc cu o plinătate sărbătorească. 


- 
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Desfătarea în spectacolul luminos și cromatic al realităţii şi cu- 
prinderea în operă a poziţiilor sale umane, oglindind ideile pe care le 
avea despre societatea timpului său, se axau pe mai multe coordonate, 
dominante în creaţia lui Tonitza. 

Arta, în concepţia lui Tonitza, are un rol „educator“ a] sensibi- 
lităţii şi „instructor“ al minţii. Ca să îndeplinească aceste funcţii, ea 
trebuie să fie rezultatul unei perfecte stăpîniri a meşteșugului, a tuturor 
modalităților de exprimare, a materialului folosit; să aibă darul de a 
încînta. 

Artistul trebuie să fie „un profet“ al neamului său. Ca atare, 
sufletul nu-i aparţine numai lui ci şi întregii colectivităţi naţionale, pe 
care trebuie s-o exprime. Creaţia de artă se integrează în ansamblul 
culturii naţionale, reflectind limpede „caracterul fundamental al po- 
porului“, frumusețea plaiurilor şi viaţa ţării, ea trebuie să exprime pa- 
triotismul maselor şi nu poziţia egoistă a claselor dominante; statul 
burghezo-moşieresc, arată el, „este cu desăvîrșire lipsit de simţ şi cu- 
getare romînească“ (1927), 

În concepţia lui Tonitza, pictura poartă pecetea naţională, dar, în 
acelaşi timp, ea trebuie să evite provincialismul. Împlinită în culoare 
şi lumină, prin adevărul ei, ea trebuie să fie deopotrivă naţională şi 
cu semnificație mondială. 


- 


Ferind arta de provincialism, pictura noastră realistă a fost obli- 
gată să lupte pe două fronturi: să-și întărească bazele ŞI să-şi impună 
viziunea inovatoare. 

Străduinţele lui Tonitza şi ale tovarășilor săi, iniţiate pe planul 
idealului artistic, au găsit ecou şi la mulți artişti care programatic nu 
şi-au formulat concepţia. 
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Ceea ce i-a diferențiat pe artiştii noştri dintre cele două războaie 


„ inondiale a fost nu atît problema limbajului cît concepţia deosebită despre 


artă, de la primele ei formulări, de la elementele constitutive pînă la 


„scopul ei final, de la rosturile formei, ale stilului, pînă la spirituali- 


tatea, orientarea şi natura conţinutului ei, ancorate în contemporanei- 
tate. Lupta s-a dat în fond pentru asigurarea funcţiei de comunicare a 
artei, cu multiplele-i implicaţii ideologice. Stegarul ei — astăzi o ştim și o 
putem afirma — a fost Tonitza, care a susţinut în mod programatic idei 
ce aveau să se îndeplinească abia într-o societate nouă, cea socialistă. 


Pentru ca arta plastică să-și poată îndeplini funcţia socială, creînd 
imagini în care — exprimînd convingerile şi aspiraţiile artistului — me- 
sajul înaintat, tematica de amplă semnificaţie socială să-şi găsească 
intreaga şi fireasca întruchipare, problema formei, a limbajului adecuat 
constituie desigur şi ea o preocupare necesară. 

Activitatea de pictor a lui Tonitza se înscrie, în linii mari, într-un 
răstimp de treizeci de ani, începînd de prin 1908. La începutul acestei 
perioade, pictura romînă şi-a impus semnificaţiile datorită lui Gri- 
gorescu, Andreescu şi Luchian în primul rînd. Limbajul formal al 
acestora, însumînd multiplicirătea valorilor picturii europene contem- 
porane lor, s-a manifestat într-o corespondență dintre conţinut şi formă 
egală cu aceea a picturii europene. Mai mult chiar, prin arta lui Gri- 
gorescu, impresionismul a fost nu numai integrat dar, în bună parte, 
şi depăşit în pictura noastră; integrat prin aceea că latura optică a 
picturii a fost transpusă de pe planul dominant al desenului şi plasti- 


cității pe cel cromatic, şi astfel tabloul a devenit mai colorat, mai 
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Omul unei 
lumi noi 


„pictural“, mai conform fenomenului optic oferit de realitate şi sesizat 
de retina noastră; şi depăşit prin aceea că tematica lui naţională progra- 
matică a însemnat debarasarea de latura naturalistă, pasivă a impre- 


sionismului. 
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Opera lui Luchian dezvoltă cuceririle de formă ale lui Grigorescu, 
le adînceşte, le sudează ireversibil de străvechea cultură cromatică a 
artei populare, şi contribuie decisiv la constituirea unei culturi vizuale 
specifice romîneşti, în pictură. 


Joc de copii 


Astfel, atunci cînd Tonitza îşi începe activitatea de pictor, „limba 
maternă“ contemporană a picturii noastre a fost deja o realitate. El 
o preia nemijlocit de la Luchian, de arta căruia îşi-leagă primele în- 
cercări reuşite. | 


Opera pictată, cea desenată ori scrisă a lui Tonitza, realizate cu 
egală pasiune, încredere în viaţă şi talent, nu explorează sfere deosebite 
de inspiraţie, de reflectare, ci relevă cu mijloace specifice una şi aceeaşi 
realitate. 


Arta pictorului şi desenatorului porneşte şi se împlinește prin 
mijlocirea vederii. Proiectată pe ecranul interior al sensibilităţii, ima- 
ginea îşi exprimă sensurile pe măsura adevărului cuprins în intenţia, 
gîndirea şi sentimentul artistului. Fiind şi o scriere specifică a vieţii, 
un mijloc de comunicare —- arta este şi un limbaj: ea nu generează 
doar sentimente, ci şi atitudini, idei. 

Uneori, artiştii sînt înzestrați cu aptitudini multiple, cu întrepă- 
trunderile evidente ale unor dotări multilaterale nu totdeauna hotăr- 
nicite. Ceea ce Tonitza exprimă cel mai convingător din sentimentele 
şi ideile epocii sale se leagă, fără îndoială, de opera lui desenată şi 
pictată. Deşi determinată de aceeaşi sursă de inspiraţie, opera lui scrisă 
îşi datorează existența şi creditul în primul rînd creaţiei lui plastice, 
pe care adesea o prefigurează, o explică şi uneori o compensează critic. 


Evocîndu-şi debutul, Tonitza declară că a fost adeptul principiilor 
şcolii impresioniste, întrucît, o dată cu-apariţia ei în arta franceză, n-a 
mai rămas artist cu simţurile întregi care să nu recunoască „sinceritatea 
viziunii impresioniste, simplitatea, adevărul, soliditatea noii tehnici pic- 
turale“. El a remarcat că „odată cu impresioniştii, pictura îşi află fă- 
gaşul ci natural“, deschizînd larg porţile „unei arte nemărginit cu- 
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Convoiul prizonierilor 


. y .. ce . NI . . . A 
prinzătoare de senzaţii“ şi lămurind „uriaşe perspective pentru cîn- 
tăreţii celei mai extraordinare dintre sărbătorile naturii: nunta culorilor 
cu lumina“. 
Încă de la începutul carierei, Tonitza refuză oricare dintre con- 
P , 
cepţiile de artă devenite academiste, care nu îngăduiau artistului să-și 
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conexeze sentimentul, atitudinea, de conţinutul operei şi să investească 
forma cu valoarea unei trăiri sincere, personale. Definind academismul 
din timpul său ca „renunțare la natură, adică la observaţia directă 
şi atentă a vicii“, Tonitza îl consideră „cea mai ruşinoasă şi cea mai 
răufăcătoare“ cale, fiindcă interpune între viziunea artistului şi viaţa 
înconjurătoare „spectrul statuar al antichității“ (1927). 

Dar programul artistic, conturat în scrieri încă de prin 1908, nu-l 
va putea multă vreme nici măcar experimenta, necum înfăptui. Aspi- 


rînd la o expresie picturală contemporană, în care căuta să subjuge 
materia şi să-i descopere noi frumuseți, el va fi constrîns de împrejurări 
mai întîi la o banală muncă artizanală, ca zugrav de biserici, la aceea 
de profesor de desen liniar la un liceu real apoi în sfîrşit la cea de 
gazetar. 

Aderind la ambianța experienţei impresioniste, de fapt el căuta 
mijloace noi, nealterate de convenţii, pentru a-şi exprima atitudinile, 
sentimentele, concepţia despre viaţă. Încă de la primele formulări pro- 
gramatice, ceea ce îl defineşte este pasiunea. Pasiunea de a explora 
universul sensibilităţii umane prin prisma propriei sensibilităţi, de a 
cultiva prestigiul adevărului, de a sonda realul şi idealul. Expresia la 
care tinde este totdeauna articulată lăuntric, interpretată prin dee, şi 
exaltată apoi în formă. 

Cu acest program cl sparge de fapt — fără regrete — nu numai 
tehnica ci şi concepţia impresionistă asupra picturii. 

Năzuind cu stăruință să sesizeze fenomenele optice în perspectiva 
sensurilor umane, el va alege acele valori care stimulează „înţelegerea 
şi simpatia omului“. 

Adeziunea directă la evidența realităţii cât şi libertatea viziunii, 
pentru care natura nu e frînă ci impuls, opulența luminii şi a culorii 
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1] leagă pe Tonitza de filonul romantic şi totodată îi înterzice schemele 
multiplicării plastice, ticluite după „anumite principii şi anumite reţete“ 
îndreptate spre realizări pur tehnice (1920). 

În pictura lui, spaţiul şi forma vor fi însumate de culoare, care 
astfel obţine un rol constructiv. Linia folosită de el nu va avea func- 
ţiuni pur plastice, ci şi picturale; ca nu se opune culorii ci se colorează 
divers primind uneori valori de lumină. 

Dar pînă să ajungă a, se regăsi în practica picturii, Tonitza se 
cufundă în meditaţia ei „căci un artist, mai înainte de a produce, con- 
cemplă; contemplă timp îndelungat, contemplă cu smerenie natura care-l 
înconjură, viața care se agită în juru-i şi din care el face parte cu tot 
sufletul şi tot trupul lui“ (1915). 

Căutînd să desluşească „logica creaţiei“, o recunoaşte în coordo- 
natele unei concepţii, care îl va călăuzi apoi de-a lungul întregii sale 
activităţi în ceea ce „merită şi ce nu merită să exprime“, în armonie 
cu aspiraţiile sale umane. Radicalismul său juvenil, evidenţiat de tim- 
puriu în unele din scrieri, îl ajută să adere la metoda realismului care, 
singură, i-a permis reflectarea conflictelor obiective din sînul societăţii 
romîneşti contemporane lui. În efortul de a se salva din tragica în- 
singurare, de a depăşi criza ideologică a intelectualităţii din societatea 
capitalistă şi postura de observator neliniștit, agitat, artistul se va ală- 
tura, mai întîi prin sentiment, apoi cu totul conştient, de mişcarea 
progresistă. Muncind — asemenea lui Eminescu — ani de-a rîndul în 
redacţia unui ziar conservator, devine conştient de caracterul corupt, 
antinaţional şi antiuman al regimului burghezo-moşieresc, pe care de 
altfel îl demasca în grafica sa politică încă din 1911. Universul emo- 
țional al lui 'Tonitza, pătruns de tendinţele avansate ale timpului, 
ajunge să se afirme cu vigoare în operă abia după ce el se alătură 
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„De 70 de ani 


— De miine nu mai am nevoie de D-ta! 
„Arta Romină“, nr. 4, aprilie 1911, p. 80. 


Procesul 

—...ne vinde casa... 

„Arta romină“, nr. 5—6, mai-iunie 1911, p. 152. 

În mină 

— Socialist ?!... Şi fiul meu e socialist, dar fără 
grevă..., de aceea are deja un capital... 
„Hiena“, nr. 10, 17 decembrie 1922, p. 8. 


„— Orfan de război şi cerșeşti? Nu ştii să-ți ţii 


rangul, dobitocule! 
„Cuvintul Liber“, nr. 25, 15 februarie 1920, coperta. 


— Lemne n-avem şi nu vom avea; dar ni se dă un 
ministru al pădurilor şi tot e o satisfacţie... 
„Cuvintul Liber“, nr. 30, 28 martie 1920, coperta. 


13 Decembrie 1918 

Ora 7 seara... 

E linişte în ţară. 

„Socialismul“, 27 decembrie 1919 
„Scînteia“, nr. 84, 14 decembrie 1944 


„ Ce poartă muncitorul în spinare 


„Socialismul“, 17 septembrie 1919. 


mişcării revoluţionare a proletariatului romîn. În acest fel opera sa 
primeşte acel impuls al determinării sociale, care o fixează în cadrul 
culturii noastre ca un document concludent al timpului. Urmînd dia- 
lectica obiectivă a realităţii, arta lui nu este însă lipsită de contradicții. 
Adiîncind conţinutul eroic al vieţii, pictorul însuşi devine eroul liric 
al propriei opere. Faptul explică incandescenţa unora din imaginile şi 
scrierile sale, dar şi relaxarea inerentă eforturilor mari, istovitoare. De 
aceea, el nu a relevat numai avintul, inițiativa, ci şi dorinţa de linişte, 
da meditaţie, de destindere şi încîntare. 

Tonitza se angajează în luptă nu numai pentru afirmarea unei noi 
atitudini în conţinutul picturii, dar şi pentru crearea unor condiţii mai 
favorabile muncii artistice din Romînia, vrînd să o libereze din „îngro- 
zitoarea robie a artei moderne“, robie care i-a fost impusă de „cumpă- 
rătorul capitalist“. 

Reîntors în 1918 în ţară, din Bulgaria, după un prizonierat de doi 
ani care i-a zguduit conştiinţa, revolta sa împotriva măcelului, să- 
răciei şi suferințelor ia expresii patetice. În grafica lui din această pe- 
rioadă se conturează portretul fizic şi moral al anilor de după primul 
război mondial şi este exprimată criza acelor ani, stringenţa contra- 
dicţiilor umane şi sociale, drama omului simplu strivit de instituţii 
create şi îndreptate împotriva drepturilor lui elementare la viaţă, dar, 
în acelaşi timp, şi încrederea proletariatului în propria sa forță, în vic- 
toria asupra nedreptăţilor. Grafica politică şi de moravuri realizează o 
frescă a vieţii zilnice, în care se distinge ferm comentariul pătruns de 
revoltă al artistului. 


La fel ca în grafica lui Daumier în secolul trecut, în cea a lui Georg 
Grosz sau Kâăthe Kollwitz dintre cele două războaie mondiale, omul 
înfăţişat de Tonitza este expresia nemijlocită a unei societăţi într-un 
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Cap de copil 


moment politic şi istoric cert. Prin aceasta, artistul s-a afirmat ca un 
autentic cronicar al epocii sale. Conştient de funcţia socială a imaginii 
grafice, avea să-i sublinieze necesitatea: „cel mai sigur și mai rapid mijloc 
de propagandă revoluţionară este — după presă şi broşura ieftină — 
— numai stampa gravată sau litografiată, care multiplicată la nesfirşit 
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şi necostisitoare, poate să pătrundă adînc în valurile mulțimii de pretu- 
tindeni, s-o instruiască, s-o miște şi s-o răscolească ...“ (1926). 

Paralel cu activitatea intensă în domeniul graficii, după 1919, 
“ Tonitza încearcă să interpreteze aceleaşi teme în pictură. Cum însă între 
idei, sentimente şi reprezentarea lor formală există o relație reciprocă, | 
dialectică, extensiunea temelor sale grafice în substanţa limbajului pic- 
tural nu s-a putut înfăptui decît în parte. Şi în acei ani de „luptă dis- 
perată pînă la nebunie“ pentru cucerirea expresiei specific picturale, 
Tonitza va fi nevoit, paralel cu pensula, să mai mînuiască şi condeiul 
de cronicar plastic, să se istovească și cu meșteşugul zugravului de bi- 
serici. În viaţa lui agitată nu a existat de altfel nici o singură perioadă 
lipsită de griji materiale apăsătoare în care să-și fi putut închina în 
întregime timpul picturii. 

Tonitza era „mare în toate componentele lui — vocaţie, inimă, har, 
excepţional orchestrate“ (Tudor Arghezi), dar talentul nu şi l-a putut 
înfăptui decît discontinuu. Opera sa reprezentativă în pictură este rodul 
a cîțiva ani de muncă intensă, de prin 1922 şi pînă în 1930, întreruptă 
şi ea de pauze, şi reluată de prin 1935 pînă în 1938, cînd boala îl doboară. 

Stilul său pictural nu s-a constituit spontan, ci printr-un proces 
gradat, de-a lungul căruia se remarcă o succesivă îndepărtare nu numai 
de la soluţiile grafice de exprimare şi redactare, dar şi de la programul 
specific al graficii, mai adecvată transpunerilor ilustrative, demon- 
strative, în care conținuturile se concretizează prin reprezentarea directă 
a temei. 

Desenator exersat, el a compus cu ușurință, spontan, dezvoltind 
însă În mai multe variante ideea. Asemenea lui Daumier, a lucrat de 


Portret de copil 
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aaa a ae f« pata! 


Pe işi 


Studiu pentru Coadă la piine 


obicei din memorie, modelul sau natura îi dădeau „nervozităţi“, în- 
tructt nu răspundeau suficient intenţiei pe care vroia s-o exprime. Avea 
să spună singur că lucrează calm doar „din amintire“, adăugînd însă 
că „majoritatea tablourilor executate pe de rost au la bază un studiu 
preliminar după viu“, pe care, de obicei, îl distruge. 

Pînă va ajunge să vadă tabloul cu ochii pictorului şi să-i confere 
originalitatea unei viziuni şi, adeseori, a unui stil propriu, pînă să-i 
găsească ambianța emoţională, logică, în cadrul unei autentice și per- 
sonale concepţii picturale, în arta lui Tonitza se remarcă diverse in- 
fluenţe, de la Daumier (Jucătorii de șah), Manet (Portretul arhitectului 
D. Mobor) pînă la Toulouse-Lautrec (Omul unei lumi noi), cit şi preo- 
cuparea de a întruchipa în pictură invențiile sale grafice. 
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Majoritatea picturilor din perioada maximei combativități ca de- 
senator (1919—1924) sînt variante ale imaginilor grafice, nu numai 
pe acelaşi suport tematic şi compozițional, ci şi cu mijloacele de con- 
cretizare ale liniei. Linia circumscrie figurile, interpretează mişcarea, 
sugerează expresia chipurilor, sinuos sau întrerupt, ea formează cutele 
îmbrăcămintei. În general egală, arareori ea se îngroașă sau se subţiază 
şi niciodată nu ne face să simţim umbra sau lumina, ci doar limitele 
formelor sau volumelor. Citeva nuanţe discrete de culoare, aşezate în 
pete între ţesătura liniilor, se aştern în tablou, fără efecte de perspec- 
vă, fără tendinţă de plasticizare. Faptul se evidenţiază atunci cînd 
confruntăm desenele pregătitoare cu compoziţia eboşată Coadă la piine, 
sau — și mai grăitor — cele pentru Femei în cimitir cu tabloul realizat. 
Imaginea aceasta în versiune pictată apelează la semne sumare, grafice 
ŞI cromatice, care nu epuizează reprezentarea subiectului ci au func- 
ţiuni asociative, cu rolul de a declanşa o stare emoţională — proces 
în care formele şi culorile nu fixează curentul imaginativ ci-l stîrnesc 
doar. Redactarea îndemînatică nu e suficient impregnată de emoţio- 
nalitate cromatică ca să confere autenticitate acestei imagini construite 
pe un teren extrapictural. 

Există în opera lui Tonitza o lucrare de răscruce, de îmbinare a 
consumatei experiențe de grafician cu acel puternic simţ de caracterizare 
cromatică ce avea să se descătuşeze spectaculos în creaţii viitoare. 
Omul unei lumi noi, de fapt Portretul lui Gala Galaction (1920), 
profilat mai curînd în spaţiu decît pe un cer albastru, este o lucrare 
în care se realizează în echilibrul imaginii nu numai o puternică trăire 
picturală ci şi o adevărată luare de poziţie ideologică. Imaginea are 


un caracter atît de pregnant şi generalizator încît privitorul nu devine 
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doar părtașul liric al sentimentelor subiective, ci şi al atitudinii picto- 
rului în faţa unui fenomen obiectiv. Într-adevăr Tonitza nu a căutat 
doar împărtăşirea unor sentimente, ci a tins să alarmeze. conştiinţa în 
faţa problemelor grave ale unei întregi colectivități. 

Şi atunci cînd pictura lui devine duioasă, potenţialul estetic şi 
forma cuceritoare vor fi totdeauna raportate la adevărul vieții, chiar 
dacă acest „adevăr doare“. „... Sînt tălmaciul unei conştiinţe care ţine 
să rămînă, oricînd, cinstită şi sinceră“ — avea să mărturisească în 1921. 


Aflindu-şi filonul cel mai bogat al talentului său, cromatica, To- 
nitza va supune unei atente şi insistente analize vocaţia sa pentru cu- 
loare ca mijloc de exprimare şi o va folosi pentru înfăptuirea cît mai 
deplină a crezului său umanist. „Pictura este în primă şi ultimă analiză: 
culoare..., dar nu culoarea clişeu — ci culoarea ca mijloc variat de 
expresie a diverselor sentimente“; „culoarea e în funcţie de ceea ce vrei 
să exprimi; ea trebuie să oglindească limpede, sentimentul de bază pe 
care se clădeşte întreg tabloul“. Culorile pot să „cînte“, să şi „plingă“, 
să se „orchestreze reciproc“. Culoarea poate „ilustra o revoltă“, sau 
exprima „un tremur sufletesc“; culoarea „geme înăbuşit, surdă, ca un 
suspin greu“; armoniile ei pot fi „triste sau solemne“, ea poate ŞI 
„hohoti“; culoarea poate fi „dramatică“, poate să „ţipe“. Cu ajutorul 
culorilor se poate exprima „o simfonie în care bănuim frămintarea 
adincă şi cumplită a elementelor antagoniste“ —, dar „culoarea în 
sine... este un material mort“ dacă pictorul n-o învie, nu face să 
grăiască infinite game sufletești. 


Nud pe fond decorativ 


30 


Portretul lui Gala Galaction 


Astfel s-a instituit între gîndirea pictorului şi materialul artei sale 
A IS, IV) A . . . . . 
o strinsă corespondență. De acum cl va gîndi şi simţi prin culoare, 
înaintea căreia vibrează şi este cuprins de entuziasm. Fără îndoială re- 
velaţia vocației pentru culoare a fost prilejuită, printr-un îndelungat 
proces, de pictura lui Luchian, în care vedea „materializarea vibra- 
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ţiunilor sufleteşti prin spiritualizarea materiei“ şi, totodată, o artă „de 
o extraordinară vigoare, cu noi şi adinci perspecuve pentru pictura 


Dai 


romînească“. Influenţa lui Luchian nu s-a extins însă direct nici asupra 
soluțiilor sale picturale, nici asupra gamei cromatice, ci i-a facilitat 
constituirea unci viziuni specific picturale, pe care avea să o dezvolte 
pînă la sfîrşitul vieţii. Tot datorită lui Luchian, Tonitza se va îndrepta 
spre izvoarele cromatice ale artei populare, pictura lui devenind astfel 


o concretizare în culoare a legăturii cu tradiţia naţională. 


Este evident că Tonitza a „încifrat“ — aşa cum spunea Emi- 
nescu --- 0 idec în „simbolurile și hieroglifele imaginilor sensibile“. 
Culoarea devine pentru cl imaginea sensibilă a unei idei, semn cu sem- 
nificaţie, raportată la atitudinea, gîndul şi emoția omului, care, ele 
singure, dau valoare artei. 

Dacă în grafica sa militantă, Tonitza devine acuzatorul plin. de 
minie al societăţii din timpul lui, „artist-cetăţean“ în înţelesul dat 
acestui titlu de Gherea, în pictură el afirmă ceea ce putea iubi: copiii 
şi femeia, intimitatea căminului, -figurile de oameni muncitori, peisajul 
strălucitor al patriei şi florile ei. 

Imaginaţia pictorului, deosebit de profundă, era înscrisă astfel 
într-un cerc relativ restrins. Cu o invenţie inepuizabilă, în limitele fan- 


teziei sale, el a putut însă să concentreze o operă pictural-poetică con- 
formă aspirațiilor sale. 


. Li . - . .1u . . x. A 
În opera lui Tonitza, tema copilului şi a copilăriei a găsit o în- 


truchipare -cu însemnătate de simbol. Tema îl frămîntă, îl preocupă 
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totdeauna, îl înduioşează uneori și îi prilejuieşte numeroase şi preţioase 
experienţe; în faţa ei a ajuns să exploreze corespondenţele aproape mu- 
zicale ale culorii, reuşind să întruchipeze o stare de reverie de o durată 
nedefinită, în imagini de o inepuizabilă ingenuitate. Ea va apare încă în 
acea perioadă cînd arta lui nu depăşise faza de zămislire, cînd nu avea 
incă semnificaţie proprie (Joc de copii — 1912; Cap de fetiţă — 1913; 
Ticuleana --- 1914, B&be ş.a.). 

Ca sumă şi armonie a unei trăiri, a fanteziei şi tehnicii picturale, 
tema se amplifică, în semnificaţia unei anumite copilării, abia după 1921, 
cînd năzuind la o viaţă mai liniştită, ferită de agitația zilnică a capi- 
talei şi de nesfirşite alergături, Tonitza împreună cu familia sa se aşază 
pentru trei ani la Vălenii de Munte. Noua ambianţă, apropierea per- 
manentă a celor trei copii ai săi și a prietenilor lor, îi oferă posibilitatea 
unei atente şi îndelungate incursiuni în lumea acelora „al căror suflet 
proaspăt și limpede răsfrîngea ca un transparent şi pur izvor de munte, 
înalta frumuseţe a cerului“. Tema, aşa cum l-a preocupat şi cum a re- 
dat-o, nu citează amintirile unor precursori. Dezvoltind-o, Tonitza a 
căutat să cuprindă, cu o privire extatică, destinul copiilor unei categorii 
sociale, înfiorat de teama că şi aceştia vor avea aceeaşi soartă ca şi a 
părinţilor. Acest „urzitor al încîntătoarelor capete de copii“ (Francisc 
Șirato), concentrîndu-şi întreaga lui putere de interiorizare şi simţire, deslu- 
şeşte în „fermecătoarea lor inexperiență“ şi în „armonioasa lor dezordine“ 
— „spaima pentru tot ce le este impus prin tradiţie şi autoritate“ dar şi 
„pasiunea pentru tot ce este lumină, pentru tot ce este mişcare slobodă, 
pentru tot ce este bucuria vieţii şi dezinteresata înfrățire cu semenii 


Fata pădurarului 
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lor planetari sub egal milostiva sărutare a unui soare, pe care foarte 
mulți dintre ci, curînd poate, nu-l vor mai vedea...“ 

Căutîndu-le fiinţa, pictorul reia tema aproape pînă la sfîrşitul vieţii 
lui şi ajunge să creeze din sute de amănunte particulare un întreg uni- 
vers. Chipul copilului îi apare ca un microcosm, pe care îl iscodeşte 
uneori cu un fel de lucidă tandreţe, iar altădată îl învăluie ocrotitor 
parcă, pentru a-i alunga teama ori a-i alina îngrijorarea. 


Dintre puţinele elemente expresive ale unui cap de copil, el se 
opreşte cu precădere asupra ochilor. Printre aceştia întîlnim ochi cu- 
fundaţi în basmul propriu al vîrstei; ochi istoviţi, trişti sau miraţi; ochi 
care privesc „agitația lumii de care le e frică“, ochi care nu înţeleg 
nimic, alții ce par a şti: că totul e în zadar. 

Zimbetul nu apare pe aceste chipuri. Buzele sînt încremenite într-o 
tainică tăcere. „Am cunoscut copii în sufletul cărora dospeau dureri 
înăbușite şi creşteau. spăimîntătoare agonii“ — scria pictorul în 1931. 

Sint oare portrete aceste opere, sau poate notații biografice în 
albumul familiar, pe vîrsta propriilor săi copii? 

Răspunsul ni-l dă însuşi Tonitza. El afirmă că niciodată creația 
plasticului nu se reazemă exclusiv pe autobiografie. Pictorul nu re- 
produce „elementele disparate“ ca atare, ci le sistematizează, după în- 
semnătatea şi caracterul lor reprezentativ, creînd „un ce întreg şi logic“, 
relevînd astfel trăsăturile esenţiale, tipice ale fenomenelor pe care le 
traduce în „forme cît mai cuprinzătoare, mai sintetice“. Elemente „dis- 
parate“ au putut fi şi proprii săi copii, ale căror imagini particulare 
le generalizează, însă, într-un simbol cuprinzător, în lumina unui ideal 
estetic şi social, simbol al dorinţei de fericire care nu-şi poate găsi îm- 
plinirea în conditiile societăţii capitaliste. Astfel fiul său devine Copilul 
florăresei, una din fiicele lui (Irina) — Katiușka lipoveanca, nu ştim cine 
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Fata cu garoafe 


— Fata pădurarului, iar generalizarea copilului poate fi O fetiță olan- 
'deză, sau În exil, ori pur şi simplu un Cap de fetiță sau un Cap de 
copil. i 

Sentimentul dominant al acestor tablouri nu este concentrat în 
chipuri, ci dispersat în îmbinările cromatice ale întregii suprafeţe, î 


Vedere din Bucureşti, iarnă 
pete — alteori în tonuri de culoare, ţesut, ca în covoarele ţărăneşti, 
într-un spaţiu liric. 


Pictorul a încercat cîteva autoportrete. Dar spre deosebire de Gri- 
gorescu şi mai ales de Luchian, el nu s-a definit complex, nici nu şi-a 
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inclus revelator personalitatea în semnele evocatoare ale formei şi 
culorii. Ca document psihologic şi uman, poate cel mai semnificativ 
este Autoportretul din 1923. Capul masiv, proiectat pe un fond de 


un roşu astimpărat şi totuşi nervos vibrat de pensulă, este înscris spre 


Fetița olandeză 


Fetiţă din Făgăraş 


stînga tabloului şi tinde parcă să se apropie în prim plan de privitor; 
ochii mari, privirea fixă, concentrată, faţa durată din forme grele, mo- 
delată: monocrom din ocru închis, pămînt ars și cîteva pete de lumină 
_— toate elementele imaginii sugerează autoanaliza brutală a unui spirit 
hărțuit și neconcesiv. Omul iscodeşte parcă viaţa. Artistul nu se regăsise 
încă În artă, o spusese el însuși: „Şi nu te-ai aflat! În fiecare pînză 
ai o ezitare sufletească ... care înăbuşă substraturile emotivităţii tale — 
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pînă la nimicire. Nu te văd nicăieri trăind tu, întreg, sincer, sălbatic .. . 
Te zbaţi asemenea sclavului legat în lanţuri grele..., haina ta de lut 
e vlăguită.“ Şi continuă: „Arta cere sforțări extraordinare. Puţini sînt 
aceia care să nu se prăbuşească sub greutatea ei. Tu nu te-ai prăbuşit. 
Nu te-ai prăbuşit încă“ (1921). Confesiunea e dramatică dar nu tragică, 


pentru că pictorul va reuși să-şi afirme libertatea creaţiei în umanitatea 


În Mangalia — studiu 


celor „supţi de nevoi şi suferinţe“. De aceea, anii nu aveau să um- 
brească numele artistului căruia „nu-i era străină nici o problemă a 
timpului trăit, suferind atît cu nedreptăţile sociale, ca un revoluționar, 
cît şi cu problemele personale de expresie şi adevăr pictural“ (Tudor 


Arghezi). 


Împletind culorile şi cuvintele, Tonitza a fixat imaginea propriei 
sale lumi umane, meditativă, lirică. Dacă în ansamblul ei creaţia fi 
poartă amprenta, în motivul saltimbancilor pictorul se include mai 
amplu, mai desluşit, şi se recunoaşte moral. Eroul acestui motiv, atît 
de frecvent în artele plastice, este acel de mai multe ori milenar: 
histrion, jongler, mim, bufon sau saltimbanc, slujitor — disprețuit şi 
umil — al desfătării trecătoare care, plătit cu cîţiva bani, improviza 
Gapricii, butade, glume sau salturi periculoase, riscîndu-şi uneori viaţa. 
Tonitza a simţit necesitatea unui dialog cu el însuşi în faţa lumii. Ceea 
ce nu a reuşit în autoportretele sale fizice, a izbutit în ficţiunea sal- 
timbancilor, în a căror condiţie se recunoaşte moral. Şi aici — ca şi 
în capetele de copii — reuşeşte să confere o semnificaţie generică temei, 


care apare spontan, în 1924, în timpul ultimelor autoportrete. Reluată 
în 1925, tema este împlinită pictural în tripticul „Saltimbancii“. 


Prima încercare (Pagliaccio — paiaţă, 1924) pare o izbucnire im- 
provizată, — „o directă şi brutală spovedanie“, cum îşi califică To- 
nitza întreaga expoziţie din 1924 — pictată cu o emoție nestăpînită. 


Încă în această primă variantă, el sesizează în conţinutul social al 
măştii bivalenţa ereditară: pentru unii, puţini, distracţie în faţa unei 


Femeie în interior 
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Femeia Clownului 


caricaturi comice; o intensă participare liric-emoţională din partea mul- 
țimii care identifică în personajul reprezentat fiinţa umană a aceluia 
care îl reprezintă. În versiunea a doua (Clovnul), mai cumpănită pic- 
tural, artistul e mai mult decît un spectator critic; el se presupune în 
personaj, anihilind în acest chip funcţia comică, distractivă a măștii. 
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Ca şi în interpretarea pe care o dă temei copilului, și în tema 
saltimbancilor pictorul tinde să risipească o iluzie. Şi o atare încercare 


trebuie totdeauna privită ca o atitudine critică în faţa realităţii. Astfel, 
„saltimbancii“ în creaţia lui Tonitza reflectă tulburător însuşi zbu- 


Clovnul 


ES ei 


ORE ai 


Dă gti oa 
A 


iesim a st 


Nud 


Nud 


ciumul propriei lui vieţi pe care o proiectează pe masca clovnului, o 
priveşte apoi, o judecă, se înfioară şi ne obligă să-i citim disperarea. 

În imaginile Clovnului şi a Femeii clovnului, înscrise într-un cadru 
cu dominante de roşu şi galben, se desluşeşte, în monologul mut al 
expresiei, o adincă trăire omenească. Atmosfera fizionomiilor se oglin- 
deşte, ca un ecou vizual, în semnele componente ale întregii ambianţe. 
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Bragagerie 


Katiușka 

lipoveanca 

Conturele sumare, coloritul de intensă claritate. — fără pasaje între 
planuri — se interpretează reciproc în structura spaţiului și transpun 


în perspectiva tabloului orizontul sufletesc al pictorului. 
A treia piesă a tripticului, Fata clovnului, spre deosebire de cele- 
lalte, porneşte nu de la o mască, ci de la un portret şi are mai reduse 
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Nina în verde 


rezonanţe metaforice. Artistul îi cercetează direct expresia, îi vede îngri- 
jorarea, oboseala, lipsa .oricărei iluzii întipărite pe o față pe care, în 
ciuda tinereţii, s-a şi așezat maturitatea tristeţii și a sărăciei. 

Un alt Clown — de astă dată copil —, dar îndeosebi Clownul cel 
tînăr (1926—1927) reflectă rezultatul unei evoluţii cu vădite preocupări 
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Ivina 


spre stilizare. Elementele găsite în faza incipientă a temei sînt organi- 
zate mai raţional, mai lucid, urmărind efecte mai puţin avîntate. Stiliza- 
rea presupune ordine și inteligență şi apelează cel mai adesea la geome- 
trizare, astimpărînd astfel abundența detaliilor şi căutînd să releve esen- 
ualu! prin simplificare. 
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Desenator excelent, cu o mînă virtuoz exersată încă din anii de 
studii în redarea corpului uman, Tonitza i-a deprins analitic construcţia, 
măsurile şi proporțiile, dinamica latentă a volumelor şi formelor, plastici- 
tatea mişcării, acea întreagă armonie în faţa căreia şi simţurile și cuge- 
tarea noastră rămîn într-o clipă senină de odihnă estetică. În munca 
de atelier, studiul nudului — ceea ce italienii numesc „accademia“ — 
este piatra de încercare a ştiinţei, corpul uman fiind suma celor mai 
organic îmbinate şi mai frumoase forme. Niciunde — scrie a 
rul — conştiinciozitatea profesională nu este mai intens pusă la încer- 
care, ca în studiul nudului. Dar — spune tot el — „a şti să desenezi 
— e o meserie, a şti să exprimi o undă emotivă — e artă. 

În faţa unui trup ingenuu, spiritul lui se linişteşte, sentimentele îşi 
astimpără tumultul, privirea sesizează frumuseţea obiectivă a construcției 
în ansamblul ei. îl contemplă calm, cu încîntare, nu-l copiază, nici nu 
încearcă să-l imite, îi recompune formele, le încheagă într-o severă cores- 
pondenţă, cu claritate, firesc, fără constringeri. Nudurile lui Tonitza sînt 
e ud în frumuseţea uriei feminităţi pure. „Cine se lasă cucerit 
în faţa unui nud de voluptatea cărnii şi nu de voluptatea de a picta — 
ratează“, notează el chiar în perioada când această temă a devenit mai 
frecventă În creaţia lui (1926). Tot el precizează că problemele care 
îl preocupă în studiul nudului feminin sînt „graţia şi culoarea“ lămurind 
că „graţia va fi melodia ritmurilor liniare — iar culoarea: învăluirea 
simfonică în care va şerpui acea melodie“. 

În mai toate nudurile sale, deşi a treia dimensiune — adîncirea în 
spaţiu — lipseşte, formele prinse în linii ondulate capătă un relief discret 
sub învelișul lor cromatic. Culorile nu sînt impuse de pictor, ci desluşite 


“Nud în fotoliu 
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Cap de fet 


— fără exces — în corespondenţă cu tonurile locale, în ale căror 
limite ele modulează cu discreţie. 
Pe terenul aceloraşi sentimente de calmă contemplare şi de liniştită 


încîntare care se vădesc în nuduri, ale căror modele erau de preferință 


mai întîi soţia, apoi fiicele lui, Tonitza, într-o serie de scene familiare 
şi de interior, va scoate din culorile paletei sale „armonii neînrilnite în 
pictura romînească de la Luchian încoace“ (Francisc Șirato). Aranjate sau 


surprinse în anturajul obișnuit al căminului, loc de. reculegere şi tihnă, 


Garoafe 


[79 


Curte la Mangalia 


„aceste scene îi oferă un prilej de exprimare cromatică a atmosferei 


domestice, în care figurile, obiectele obișnuite acumulate în orice casă, 
mobilele, covoarele, florile, zidul încăperii, sînt transpuse în imagini 
scînteietoare. Fără contraste de lumină şi umbră, fără o aparentă ierarhi- 


zare a elementelor componente, mozaicul detaliilor contrastante încheagă 
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„un ecran dinamic-decorativ, netulburat de semne sumbre, o senzaţie de 
optimism, de adevărată poezie picturală. 


Fie că a pictat capete sau portrete de copii, clovni, nuduri sau inte- 
rioare, imaginile reflectă adeziunea artistului la evidenţa vieţii şi, în 


Natură statică 
CU icoană 


Vas cu flori şi umbrelă 


acelaşi timp, intenţia de a o interpreta pentru a-i releva esenţa. Ca şi în 
aceste teme, atît în peisaje, cît şi în naturile moarte, atmosfera tabloului 
se constituie prin contribuţia activă a unui sentiment, prin afirmarea 
unei atitudini, Peisajul sau natura moartă nu sînt pentru el acel „tat 
des yeux“ de care vorbeşte Degas, nici prilej de subtile jocuri sufleteşti 
ca în peisajele intime. Pictorul nu s-a mulțumit niciodată cu simpla ana- 
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și Racbis 


liză cromatică a materialului vizual ca alţi artişti dintre cele două răz- 
boaie mondiale, pentru care tema naturii a putut constitui un refugiu în 
faţa realităţii vieţii. „Suprema voluptate — a notat el — nu stă în 
diversitatea și adîncimea jocurilor sufleteşti pe care mi le provoacă natu- 


ra, cît în aspectele pe care sufletul meu le doreşte și le impune naturii“. 
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Portret de muncitoare 


Asemenea lui Luchian, Tonitza încearcă să se explice prin feno- 
menele lumii vizibile. 


„Natura nu trebuie s-o imiţi, nici să o copiezi, trebuie să lucrezi 
în felul ei“ — spunea Luchian. 
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„Cînd reproduci natura —- eşti sclavul ei. Cînd o reprezinţi — o 


domini“ . - a scris Tonitza. Mai activă, concepţia lui Tonitza porneşte 


fără îndoială de la interpretarea lui Luchian. 

Şi aici, Tonitza se arată a fi fost un continuator al tradiţiei şi în 
același timp un Înnoitor, noţiuni doar aparent contradictorii, fiindcă 
numai cu ajutorul cîntăritei lor întrepătrunderi artistul izbutește să 
. adauge un filon nou patrimoniului artei de care aparţine. 

Acea Vedere din Bucureşti, iarna, atît de des reprodusă, Curte cu 
rufe — Mangalia, sau Curte de mahala din vechiul Bucureşti ş.a. par 
desprinse, deşi fără asemănări direct vizibile, din spiritul luchianesc. 
Aceeaşi „valorificare a omenescului de la oraş împotrivindu-se atit frivo- 
lităţii temelor citadine, cît şi țărănismului semănătorist“ (Petru Comar- 
nescu) se vădesc la amîndoi pictorii, unul continuîndu-l pe celălalt în 
timp pe linia dezvoltării sensibilităţii urbane. 

Privelişti urbane, toride după amiezi dobrogene, al căror peisaj îl 
vedea „turmentat lăuntric, ars de soare şi tragic în ariditatea lui“ sau 
„splendorile“ molcome ale dealurilor moldovene, Tonitza căuta în ele 
— cum a căutat în chipuri sau în nuduri — sensul umanului. Case stră- 
juite de copaci sau de alte case, cu ziduri mai înalte, dezvăluie aceeaşi 
trăire ca şi imaginea Irinei în verde sau a micului Ali Mehmet. Dar, 
asemenea acestor figuri prea de timpuriu meditative, sentimentele şi 
gîndurile incluse în peisaje nu provin numai din specificul motivului 
ales şi înfățișat, ci aparţin şi artistului care — la început preocupat 
apoi, cu timpul, obsedat de ele — le-a integrat lucid, tumultuos sau 
ostenit, fiecăreia dintre picturile sale. 


Desigur, sentimentele şi problemele ce-l frămîntau pe Tonitza, zbu- 
ciumul ce i-l stîrneau ilogicul, injustețea şi mizeria orînduirii capitaliste 


Cafeneaua mică — Mangalia 
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— căreia nu putea şi nu voia să i se supună, dar pe care nici nu putea 
„să o supună — nu puteau fi transpuse într-o nemijlocită înregistrare, 
oricît de sugestiv s-ar fi prezentat subiectul în sine. 

Şi motivele peisajelor sau ale naturilor statice sînt, în general, umile. 
Dar din „resturile dispreţuite“ de alţii, artistul „veşnic modest“ — ter- 
menii îi luăm aşa cum i-a găsit el — reprezintă pentru „omenirea 
uimită“ ceea ce fragmentul are esenţial în raporturile lui cu omul. 


Critica burgheză a vorbit adesea despre el, despre' Nicolae Tonitza, 
ca de un învins, ca de un om şi de un artist pe care viaţa l-a biruit. 
A murit în plină maturitate, la numai 54 de ani, vîrstă la care un 
creator — mai ales în domeniul plasticii — abia îşi dă măsura. Era de 
mult bolnav. Ritmul de lucru încetinise cu ani în urmă, Înainte de a se 
fi oprit. Şi, într-adevăr, cercetindu-i creaţia, ai fi parcă tentat să opinezi 
că Nicolae Tonitza a tins spre împlinirea unei opere mai vaste, față de 
care fiecare dintre lucrările sale ar însemna doar un preludiu, un studiu 
de amănunt, un exerciţiu pentru o frescă a umanităţii de la care pornea 
și pentru care se străduia arta sa. 

Această tulburătoare problemă se dovedeşte a fi comună multora 
dacă nu majorităţii artiştilor ce aparţin acelei categorii pe care neliniştta 
stîrnită de sentimentul răspunderii față de oameni îi face să năzuiască 
tot mai departe, la acel, atît de amarnic, încă un pas înainte. Reveniri, 
căutări epuizante, reluări, definesc viaţa şi activitatea acestor obsedaţi 
ai răspunderii. Şi această superbă nemulțumire de sine, efect al unor 
năzuinţi de Icar, transpare din atît de solicitantele picturi semnate de 
Tonitza. 

Perioada de creaţie a lui Tonitza coincide, în cadru european, cu 
aceea a marilor experimentări formale. El a cunoscut îndeaproape 
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întreaga frămintare dramatică a epocii în legătură cu problemele formei. 
A asistat, din 1909 la Paris, la noile tentative de răsturnare a tradiţiei, 
care nu se îndreptau numai împotriva academismului ci, adesea, şi împo- 
triva principiilor realiste ale construirii imaginii artistice. A urmărit apoi, 
atent, în tot cursul vieţii, încercările de instaurare ale autonomiei for- 
male. Ceea ce l-a determinat să adopte o poziţie fermă în creaţie se 
leagă de însăşi finalitatea picturii, aşa cum o înţelegea el, şi nu de 
aspectele ei de meşteşug. 

Deşi militează pentru păstrarea limbajului pictural constituit, 
Tonitza îl leagă de actualitate, de însăşi structura vieţii contemporane. 
Mijloacele lui de exprimare derivă — în mod deliberat — din tradiţie, 
însă ceea ce comunică prin intermediul lor determină o schimbare esen- 
ţială a finalităţii acestor mijloace, o schimbare funcţională. În concepua 
lui, oricare ar fi importanţa legăturii ce uneşte creaţia cu formele prece- 
dente, ea nu are sens decit în funcţie de o altă relaţie, mai pro- 
fundă: aceea care leagă pe artist de contemporaneitate. Actul de creaţie, 
prin conţinutul lui, este socialmente determinat de viaţa epocii. În 
adevăr, istoria artei ne arată că în fiecare operă, în orice stil, se relevă 
antagonismul a două elemente: unul de afirmare a artei anterioare, şi 
unul care învederează o experiență nouă, actuală. De aceea, semnificaţia 
actuală a unei opere nu rezidă neapărat în inventarea unor forme noi, 
ci în exprimarea cu mijloacele cele mai adecuate a contextului istoric. 
Capacitatea de a reflecta contemporaneitatea constituie, în primul rînd, 
piatra de încercare a calităţii formei ca mijloc de comunicare a semni- 
ficaţiilor noi. 

Tradiţia nu se confundă însă cu totalitatea patrimoniului artistic 
precedent. Ea trebuie preluată în mod critic pentru ca să nu nc însuşim 
„Şi anumite erezii care s-au strecurat în opera înaintaşilor, de foarte 
multe ori, diminuîndu-le valoarea artistică“. 
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Tonitza a considerat că formulele curentelor formaliste, care işi 
revendică calitatea de „inovatoare“, sînt un ecou brutal al fenomenelor 
profunde de mecanizare şi dezumanizare a vieții capitaliste din vremea 
primului război mondial şi de după război, care pe măsură ce vor fi 
desluşite se vor şi elimina din „breasla corecţilor muncitori ai paletei“. 
„Însă — ţine să precizeze Tonitza —, precum se întîmplă şi în viaţa 
economică, panica și depresiunea morală, lăsate de aceşti agenţi de deza- 
gregare, mai persistă încă în viaţa artistică de la noi şi de pretutindeni“. 


Pe acelaşi temei, al fidelității faţă de idealul realist al picturii, a 
relevat şi caracterul antirealist al academismului, ca etalare a unei dex- 
terități profesionale în care „viaţa contemporană“, în mijlocul căreia 
trăim, nu-și poate regăsi freamătul. 

În concepţia lui Tonitza, tradiţia înseamnă selectarea acelor valori 
artistice naţionale şi universale, care facilitează amplificarea şi nuanţarea 
mijloacelor de expresie contemporane, în cadrul specific fiecărui popor. 


Artistul contemporan — spunea pictorul — trebuie să caute şi să 
găsească forma cea mai corespunzătoare ideilor şi sentimentelor de care 
= Lă . .. EVIL > 9 . Să ci A ES A 

este stăpînit el şi semenii săi — această formă trebuie să fie însă în 


armonie cu fondul nostru sufletesc. . 

Analizînd opera unora dintre contemporanii săi — de la Luchian 
la Pallady, Petrașcu sau Iser, de la Cezanne și Toulouse-Lautrec la 
Matisse sau Utrillo —, Tonitza a notat: „povestea, în artă, e veşnic 
aceeaşi: marii creatori — vorbim de creatorii care rămîn — au avut 
groază de extravaganţele tehnice şi de atitudini cu orice preţ inovatoare. 
Au fost totdeauna fireşti și simpli.“ 


Afirmind că „fiind unul din cele mai frumoase şi eterne bunuri 
sufleteşti ale unui norod, arta se cuvine să fie împărtăşită norodului, 


”Ş 
i 
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Tonitza se referă la importanţa legăturii nemijlocite între operă şi 
colectivitatea socială, a procesului de solidaritate umană prin mijlocirea 
operei de artă. Pentru el pictura echivalează cu un mijloc de comuni- 
care. Pasiunea lui de a picta, a desena și a scrie şi-a avut temeiurile 
în pasiunea lui de a trăi, de a vedea şi de a auzi, de a cugeta şi de 
a simți. El voia să emoţioneze puternic, o mărturiseşte nu o dată, şi cu 
O exigență neînduplecată şi-a urmărit țelul. Dar întreaga lui simţire 
a fost îndreptată spre acele pături ale societăţii care, în timpul lui, 
aproape nu aveau condiţii obiective pentru a putea gusta frumosul. 
Vina era, o spune răspicat Tonitza, a societăţii burgheze care „nu are 
nici un interes să facă educaţie mulțimii, ci dimpotrivă“. 

Ne putem imagina situaţia complicată şi contradictorie, imposibilă 
chiar, în care se zbătea artistul: bănuitor şi refractar faţă de orice recu- 
noaştere ce-i venea din partea adversarilor, constrins totuşi de împre- 
jurări să-şi vîndă lucrările şi unor amatori, pe care, prin însuşi crezul 
său, îi detesta, îi ura chiar. Viaţa-i frămîntată era plină de astfel de 
probleme dramatice, mai ales că vînătorii de profit, cei care cumpărau 
tablourile din interes comercial, au început, încă din timpul vieţii lui, o 
serie de traficuri în jurul operei, susţinute şi de tentative teoretice de a 
răstălmăci idealul estetic al acestei opere. În adevăr, majoritatea teoreti- 
cienilor burghezi nu vedea decît opera pictată a lui Tonitza şi apoi, nu 
descifra, din cuprinsul ei, decît semnele liric-emoţionale, ignorînd progra- 
mul ei social, progresist, consecvent şi mereu dovedit. 

În faţa marelui prestigiu al artistului, critica burgheză a încercat să 
pună accentul pe calitatea mijloacelor de expresie şi pe pretinsa auto- 
nomie a unor stări lirice generale de „duioşie“, „tristeţe sau melancolie“, 


Studiu pentru Ali-Mebhmet 
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de „aşteptare sau visare“ etc.... cu vădite aluzii la modalităţile speci- 
fice de reflectare ale muzicii, totdeauna mai puţin concrete decît ale 
artelor plastice. În general, în faţa unor incontestabile .creaţii realiste, 
această critică s-a străduit să deplaseze problema majoră de pe ce anume 
comunică opera asupra modalităţilor de meşteşug, asupra acelui cum 
exprimă sau a unor aspecte, umane ce-i drept, dar legate nu de judecata 
și conştiinţa artistului în faţa vieţii, ci de vibraţiile sensibilităţii lui în 
faţa unor stări sufleteşti profunde, care preced şi întovărăşesc întot- 
deauna opera. | 

Tonitza, prin scrierile lui, ne ajută să înţelegem dinamica dialectică 
a tuturor componentelor operei sale, pe care consecvent o consideră drept 
un document în reprezentare plastică; valoarea ei o defineşte în funcţie 
de conţinut, de ceea ce vrea să exprime dar, în acelaşi timp, împlinirea 
socială şi istorică a comunicării estetice o condiţionează de calitatea 
mijloacelor solicitate pentru recompunerea condensată în imagine a 
realităţii. 

Astfel forma estetică are pentru el semnificaţia unei forme de con- 
ştiinţă cu o îndoită exigenţă: a reflectării realităţii şi a expresiei. 

Această concepţie l-a pus pe artist în faţa unei alte probleme. Con- 
siderind că operele mari nu se susţin exclusiv prin adevărul subicctului, 
prin forţa ideii, a conţinutului ei, ci şi prin calitatea redării, pe care însă 
numai un ochi devenit sensibil prin educaţie o poate preţui, Tonitza îşi 
pune cu toată gravitatea următoarea întrebare: „n-ar fi mai nimerit ca 
artistul să zugrăvească pe înţelesul şi gustul tuturor, dacă ţine cu orice 
preţ să treacă drept un factor util societății?“ Răspunsul îl dă tot el: 
„artistul care-şi propune să facă artă pe înţelesul și gustul tuturor, tre- 
buie să ţină seama de pregătirea şi mentalitatea mulţimii către care se 
adresează. Însă această mulțime suferă azi (1920) de cumplite lipsuri — 
val! nu din vina ei. Artistul care în zilele noastre doreşte să fie înţeles 
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şi gustat de către toţi deopotrivă, va fi silit să omită din opera lui 
elementele cele mai subtile, care ar rămîne un etern punct de întrebare 
pentru cei neiniţiaţi. Aceste elemente nu sînt altceva decît expresia celor 
mai fine vibrații sufleteşti ale artistului. Şi tocmai prin redarea acestor 
nuanţe delicate, se deosebeşte adevăratul artist de improvizatorul opor- 
tunist“. 

Și astfel Tonitza va lucra o viaţă întreagă cu gîndul la viitorul 
socialist al maselor, la acea „societate de miine, societate a muncii pentru 
toţi şi a libertăţii pentru toţi“, care va „garanta libertatea de cugetare a 
artistului“, cînd deplina lui sinceritate, „una din calităţile fundamentale 
ale operei de artă“, se va manifesta nestingherit (1919). 


În ansamblul ci, opera lui Tonitza este o realizare a idealului său 
estetic, care, în condiţiile epocii, a reprezentat o anticipare, în intenţii, 
a artei socialiste. Desigur, pictorul a vrut-o desăvirşită, însă datorită 
simțului de răspundere şi exigenţei care l-au definit, a socotit-o o simplă 
aproximare. Pentru noi însă opera aceasta este 0 promisiune împlinită, 
în sensul că pictorul a realizat expresia originală şi capabilă să emoţio- 
neze a unei sensibilităţi şi a unei concepţii care tindea să-şi asimileze 
felul de a vedea şi de a simţi al maselor. 

Comentarul teoretic neîntrerupt cu care îşi însoţeşte opera dovedeşte 
că această năzuinţă este rezultatul unui efort conştient al unui artist 
care reflectează mereu asupra propriei creaţii şi a funcţiei ei de comu- 
nicare — condiţie esenţială ce trebuie îndeplinită. 

Profunzimea şi seriozitatea acestei sinteze explică capacitatea artei 
lui Tonitza de a rămîne actuală în realizările sale cele mai izbutite. El 
a reuşit astfel să-şi transforme idealul în faptă socială, păstrînd întreaga 
spontaneitate şi gingăşie a sentimentului şi îmbogăţind universul picturii 
naţionale cu dimensiunile sensibilităţii citadine proletare. 
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CRONOLOGIE 


La 13 aprilie se naşte, la Birlad, Nicolae Tonitza. 
Urmează cursurile gimnaziului din oraşul natal. 


Se inscrie la Şcoala de bele-arte din Iaşi, fiind coleg cu Ştefan Dimitrescu, Zam- 
firopol-Dall, Dimitrie Pavlu, Constantin Bacalu. 
Este elevul lui Gheorghe Popovici. 


În cursul vacanței de vară vizitează Roma Împreună cu un grup de studenţi 
ai facultăţii de arheologie din Bucureşti. 


Participă la „instigări la nesubordonare şi revoltă“ în legătură cu răscoalele 
ţărăneşti şi la organizarea unor proteste publice împotriva condiţiilor materiale 
mizere în care erau lăsaţi să trăiască studenţii. Din această cauză este nevoit 
să se retragă de la examenul de diplomă. Pleacă la Miinchen, unde studiază în 
atelierul lui Hugo von Habermann. 


Expune la Kunstverein din Miinchen. Începe să colaboreze la revista „Furnica“, 
cu desene şi caricaturi, şi la revista „Arta Romînă“ din laşi cu scrieri despre 
artă. 

Pleacă din Miinchen. După ce călătoreşte prin Genova, Veneţia, Florenţa şi 
Milano, se stabileşte la Paris, unde va lucra un timp în atelierul lui Edmond 
Jean- Aman. 


Continuă colaborarea la revista „Arta Romînă“. Pictează mai multe peisaje din 
Paris și din împrejurimile lui, precum și Jucătorii de şab şi Portretul arhitectului 
D. Mobhor. Din anii 1908—1912 datează primul său autoportret. 

Colaborează cu desene satirice la revista „Arta Romînă“. 

Primăvara revine în ţară şi se stabileşte la Iaşi. 

Participă la expoziţia: „Tinerimea artistică“ cu două peisaje. În timpul verii, 
împreună cu C. Bacalu, zugrăveşte biserica din Poeni-Vaslui. 

Obține diploma de absolvire a Şcolii de bele-arte din Iaşi cu două studii (Portret 
şi Nud). Continuă să zugrăvească biserici împreună cu C. Bacalu (Scorţeni- 
Bacău). În toamnă îşi începe serviciul militar la Şcoala de ofiţeri de rezervă 
din Bucureşti. : 

Se căsătoreşte cu Ecaterina Climescu. 

Îl cunoaşte personal pe Ştefan Luchian, pe atunci grav bolnav. 

Participă la Expoziţia artiştilor în viață cu două portrete şi un nud, fiind distins 
cu Premiul III. 

Zugrăveşte cavoul familiei Moruzzi la Iaşi. Colaborează cu desene la „Ilustra- 
țiunea Naţională“. 
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împreună cu Ştefan Dimitrescu, D. Pavlu şi Stavru Tarasov, lucrează la zugră- 
virea bisericii din comuna Netezeşti (Bucureşti). 

După cîteva luni de concentrare, este numit profesor de desen liniar la liceul 
militar din laşi unde funcționează un an. Pictează Ticuleana. 


Se angajează redactor la ziarul „Iaşul“, unde va publica numeroase articole pe 
care, uneori, le ilustrează cu desene sau viniete. 


Organizează, împreună cu Ştefan Dimitrescu, la Bucureşti, o expoziţie unde 
prezintă: 12 uleiuri, 7 desene şi 9 studii — ultimele pentru albumul „Din lumea 
celor umili“. 

Participă la expoziţia „Tinerimea artistică“ şi la Expoziţia generală de acvaforte. 
Concentrat şi trimis pe front, a fost luat prizonier în luptele de la Turtucaia 
şi internat în lagărul de la Kirdjali. Aici se împrietenește cu cîţiva tineri artişti 
şi intelectuali, ca ziaristul Millian Maximin, pictorul C. Vlădescu, profesorul 
Fedeleș, scriitorul Banea etc. Se îmbolnăveşte de malarie şi reumatism, boli de 
care va suferi pînă la sfîrșitul vieții. 


Împreună cu pictorul Vlădescu, scrie şi desenează în lagăr o revistă umoristică, 
într-un singur exemplar, continuată cinci numere sub formă de manuscris. 


Revine din prizonierat şi reintră în redacţia ziarului „lașul“. 

Participă la prima expoziţie a grupării „Arta Romină“ (laşi). 

Se mută la Bucureşti. 

Participă la a doua expoziţie organizată de gruparea „Arta Romină“ (Bucureşti), 
cu scene din timpul prizonieratului și noi episoade „Din viaţa celor umili“. 
împreună cu Zamfiropol-Dall organizează la Govora, în scopul ajutorării 
orfanilor de război, o expoziţie. 

începe să publice grafică militantă in „Cuvîntul liber“, „Socialismul“ şi „Avîn- 
tul“ precum şi articole în „Socialismul“, „Izbinda“, „Avântul“ etc. Pictează — 
pe lîngă cîteva tablouri cu subiecte din viaţa lagărului — Intimitate, Copil în 
pat, La patul copilului, Coadă la pîine ş.a. 

A doua expoziţie în Bucureşti, împreună cu Ştefan Dimitrescu, unde prezintă 
Coadă la piine. 

Participă la a treia expoziţie a grupării „Arta Romină“ şi la o expoziţie colec- 
tivă împreună cu Gheorghe Petraşcu, Marius Bunescu ş.a. 

[lustrează cartea „Însemnările unui prizonier“ de G. Millian-Maximin. Continuă 
să colaboreze la diverse publicaţii cu articole şi grafică politică. 

Pictează : Băiatul florăresei, Interior, Omul unei lumi noi, Femei sărace la 
cimitir, Moara veche, Fraţii, În mabala ş.a. 


Prima expoziţie personală la Bucureşti. Expune 78 de lucrări, printre care Omul 
unei lumi not. 

Execută modele de vase decorative pentru o fabrică de ceramică și organizează 
„Expoziţia olăriei de artă -omînească“. Participă la a patra expoziţie a grupării 
„Arta Romină“ şi la Primul salon al humoriştilor romîni. Se mură la Vălenii de 
Munte. Colaborează în continuare la ziarele „Avîntul“ şi „Rampa“. 

Pictează capete şi portrete de copii, peisaje din Vălenii de Munte ş.a. 
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Participă la a cincia expoziţie a grupării „Arta romînă“. Este prim redactor 
al revistei „Artele Frumoase“. Călăroreşte în Transilvania, unde îi cunoaşte pe 
pictorii Aurel Popp, Alexandru Szolnay şi pe scriitorul Emil Isac cu care va 
păstra legături prieteneşti. Colaborează cu desene la „Iînărul muncitor“ (Cluj). 
Publică grafică politică în „Socialismul“ şi „Hiena“. Pictează: Vecinica, peisaje 
din Vălenii de Munte, interioare, flori ş.a. 
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Participă la cea de a şasea expoziţie a grupării „Arta Romină“ şi la Salonul 
humoriştilor. Vara pleacă la Techirghiol. Începe să publice desene înfăţişînd 
copii, în ziarul „Spre ziuă“. 

Pictează două autoportrete, Portret de fată ş.a. 


Expoziţie personală la Bucureşti. Participă la expoziţia „Arta Romină“ şi la 
„Salonul Oficial“, la expoziţia internaţională din Veneţia și la „Prima expoziţie 
colectivă de pictură şi sculptură“, împreună cu Ştefan Dimitrescu, Theodor Pal- 
lady, Gheorghe Petraşcu, Francisc Șirato, Oscar Han şi Corneliu Medrea. 
Pictează : Femeie în odaie, Pagliaccio, Orbii, Nud pe țond decorativ, Fetiţa în 
roșu, Chipuri tătăvreşti, Negustorul cel mic, Fata pădurarului, Joc de coții, În 
exil, Femeie în cerdac, Toamna, Țigancă cu flori, Fata cu garoafe ş.a. 


Expoziţie personală la Bucureşti. Vara şi-o petrece la Simbăta de Sus (Tăgăraş) 
şi apoi la Mangalia. Participă la mai multe expoziţii: „Exposition dart roumain 
ancien et moderne au musce du Jeu de Paume“ —Paris; „Grupul de pictură mol- 
dovean din Bucureşti“ ş.a. Începe să colaboreze la „Universul literar“ cu articole 
şi cronici plastice. Desenează coperta pentru Calendarul Muncii. 

Pictează : Vedere din București — iarna, flori, Cimatir turcesc la Mangalia, 
Fetița olandeză, Veroșka, peisaje din Mangalia, Femeie în interior, tripticul: 
Clownul, Femeia clovnului, Fata clovnului ş.a. 


Împreună cu Ştefan Dimitrescu, Francisc Şirato şi Oscar Han înfiinţează „Grupul 
celor patru“ şi expune în cadrul primei expoziţii organizate în grup. Pictează 
în Transilvania, la Năsăud, şi participă la „Expoziţia pictorilor și sculptorilor 
reprezentătivi“ şi la o expoziţie colectivă în sala Hasefer. Organizează un con- 
curs de desen pentru copii. 

Pictează: Katiușka lipoveanca, Nina în verde, portrete de copii ş.a. 


Publică o culegere din scrierile sale în volumul „Cronici fantaziste neliterare“ 
(Ed. Brănişteanu). Participă la expoziția „Grupul celor patru“. Vara lucrează 
la Simbăta de Sus şi la Mangalia. 

Pictează (în 1926 sau 1927): Clown, Clownul cel tînăr, Irina, Catrina, Nud, 
peisaje din Balcic, naturi moarte, capete şi portrete de copii şi de femei, ş. a. 


Expoziţie personală. Participă la expoziţia „Grupul celor patru“. Colaborează 
cu articole şi studii la „Cuvîntul“ şi „Adevărul“, cu desene militante la „Prole- 
tarul“. Pictează: peisaje (Mangalia, Bucureşti, Balcic), portrete şi copii, nuduri, 
naturi moarte, Mama cu copil (1927—1929) ş. a. 
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Participă la expoziţia „Grupul celor patru“, organizează două expoziţii per- 
sonale, una de pictură şi alta de acuarele şi desene. La Expoziţia Internaţională 
de la Barcelona este distins cu „Grand Prix“. Expune la Salonul oficial de desen 
şi gravură. Continuă să colaboreze cu articole la diverse publicaţii. Dă lecţii la 
„Academia particulară de pictură şi sculptură“ din Bucureşti. 

Pictează (între 1928—1930) copii, naturi moarte, portrete de femei, Fetiţă șezînd, 
Curte cu rufe la Mangalia, Portret de muncitoare ş. a. 

Participă la expoziţia „Grupul celor patru“, la Expoziţia rominească din Haga, 
Amsterdam şi Bruxelles şi la Salonul Oficial. Are trei expoziţii personale la 
Bucureşti: de pictură, de desene din Mangalia şi a treia de acuarele. Colaborează 
cu desene politice la ziarul „Proletarul“. 

Pictează: Nud pe fond decorativ. 

Participă la Salonul Oficial, la Expoziţia de artă romînească. Organizează prima 
expoziţie internaţională a copilului și ilustrează cărţi didactice. Începe zugră- 
virea bisericii „Sf. Gheorghe“ din Constanţa. Pictează: Tătăroaică în albastru, 
Tefik, cîteva peisaje. 

Continuă zugrăvirea bisericii din Constanţa. Colaborează cu articole la revista 
„Secolul“, ilustrează cartea pentru copii „Fram, ursul polar“ de Cezar Petrescu. 
Participă la Salonul Oficial. 

I se desface contractul pentru zugrăvirea bisericii din Constanţa pe moti- 
vul „caracterului prea laic al picturii“. Participă la expoziţia „Grupul celor 
patru“. Vara pictează la Balcic. Colaborează cu articole la „Progresul Social“. 
Ocupă catedra de pictură de la Şcoala de bele-arte din Iaşi, devenită vacantă 
în urma morţii lui Ştefan Dimitrescu. Participă la Salonul Oficial. Pictează: 
Prăvălie — Mangalia, Curtea unui vînzător de zabaricale, Cafenea — Man- 
galia, Peisaj de iarnă, Fata cu bluza verde, Linişte eternă, nuduri ş. a. 

A 7-a expoziţie a „Grupului celor patru“ (Ştefan Dimitrescu figurează postum 
cu un autoportret inedit). În timpul verii desenează la Piatra Neamţ şi pe Valea 
Bistriţei și pictează la Balcic. Colaborează cu ctonici plastice la ziarul „A.B.C.“. 
Pictează (1933—1934): Case la Balcic, peisaje, Studiu pentru Ali Mehmet ş. a. 


Împreună cu George Enescu, Traian Săvulescu, Alexandru Sahia ş. a. face parte 
din comitetul de conducere al „Societăţii pentru întreţinerea raporturilor cultu- 
rale dintre Romiînia şi U.R.S.S.“ 

Expune Împreună cu Francisc Şirato şi Oscar Han la Bucureşti şi participă la 
Expoziţia internaţională de la Bruxelles. Colaborează cu cronici de artă la 
„Zorile“. Pictează la Balcic. Împreună cu un grup de studenţi ai Şcolii de bele- 
arte din Iaşi, începe decorarea mănăstirii de la Durău, lucrare ce sc va prelungi 
pînă în 1937. Pictează (1935—1936): capete de copii, flori etc. 

Pictează, la Balcic, peisaje şi flori. 

Este numit rectorul Şcolii de bele-arte din Iaşi. Expune la Salonul Oficial şi la 
Expoziţia Internaţională de la Paris unde este distins cu „Diploma de onoare“. 
începe să colaboreze la publicaţia „Însemnări leșene“. Pictează la Balcic. 

Se îmbolnăveşte grav. 
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Expune la Bucureşti împreună cu Francisc Șirato. 

1 se acordă de către Academia Romină premiul „Flena şi G. Vlasto* pentru 
opera sa artistică. Bolnav, nu-și poate continua activitatea didactică. Pictează 
Nud, Nud văzut din spate ş. a. 


Participă la Salonul Oficial şi la Expoziţia romînească de la New York. Este 
înlocuit din rectorat; încearcă, pentru ultima oară - - la Sinaia — să picteze, 


Încetează din viață la 27 februarie. 
Va figura, postum, la Salonul Oficial şi la „Expoziţia de artă românească 
modernă“. 


În cadrul unor expoziţii organizate de „Căminul artei“ figurează şi lucrări 
de Tonitza. 


Lucrări ale pictorului sînt expuse la Berna, Ziirich și Stockholm. 


I se expun cîteva lucrări la Budapesta, în cadrul expoziţiei „Arta plastică în 
Rominia“. Sub îngrijjirea pictorului ieşean Petre Hirtopeanu se tipăreşte volumul 
„» Tonitza — Note despre pictură“, cu un cuvint înainte semnat de Francisc Șirato. 


Muzeul de artă al R.P.R. prezintă, în cadrul Expoziţiei de desen satiric şi cari- 
catută, 15 lucrări de Tonitza. 


În parcul Herăstrău din Bucureşti, Sfatul Popular al Capitalei organizează o 
expoziţie comemorativă N. Tontiza. 


Muzeul Brukenthal din Sibiu îi consacră o expoziţie grafică; sînt prezentate 
60 de lucrări. 


Lucrări de Tonitza figurează la expoziţiile de artă romînească de la Bratislava, 
Praga, Berlin şi Helsinki. 

Barbu Brezeanu publică în Editura Tineretului albumul realizat de Tonitza 
în 1932: „Desenul alfabetului viu pentru copii mici şi copii bătrîni“. 


Expoziţia Pallady, Petrașcu, Steriadi, Tonitza la Muzeul Brukenthal din Sibiu. 
Numeroase lucrări de Tonitza figurează la Expoziţia retrospectivă de grafică 
militantă, organizată la Muzeul de artă al R.P.R. Este prezent în expoziţiile 
de artă plastică romînească de la Paris şi Sofia. 


Apare, în Editura Tineretului (Colecţia „Oameni de seamă“), cartea, „N. N. 'To- 
nitza“ de Petre Comarnescu şi, în Editura Meridiane, volumul „Tonitza — Scrieri 
despre artă“, culegere de texte cu adnotări şi o prefață de Raul Şorban. 


Editura Meridiane publică în colecţia „Arta pentru toți“ o plachetă „Tonitza“, 
cu texte de Amelia Pavel. 

Expoziţia retrospectivă Tonitza organizată de Muzeul de artă al RPR. prin 
grija muzeografilor Georgeta Peleanu, Ștefan Diţescu şi Stela Ionescu. Cu 
această ocazie a fost întocmit un catalog științific al operei lui Tonitza. 


Editura Meridiane tipăreşte ediţia a Il-a a volumului „Tonitza — Scrieri des- 
pre artă“. 
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LIBIA 
REPRODUCE RILOR 


Autoportret (p. 4) 


ulei pe carton, 0,410X0,360; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (19232). 

Colecţia ing. Dumitru Culea. 


Piaţa Sf. Spiridon din laşi (pag. 9) 


tuş şi creioane colorate 0,185X0,210; 


semnat şi datat dr. sus: Tonitza, 1906. 


Muzeul de artă al R.P.R. 


Femei sărace la cimitir (p. 11) 


(Post mortem — studiu TD) 
ulei pe carton, 0,500X0,393; 
semnat stg. jos: Tonitza, 
nedatat (1920), 

Muzeul „K. H. Zambaccian“. 


Autoportret (p. 12) 


tuş, 0,105X0,110; 
nesemnat, nedatat (1910—1914). 
Biblioteca Academiei R.P.R. 


Omul unei lumi noi 
(Gala Galaction) (p. 16) 


ulei pe carton, 0,796 X.0,690; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1920). 

Muzeul „K. H. Zambaccian“. 


Joc de copii (p. 17) 


tuș şi sepia, 0,110X0,130; 
semnat şi datat dr. sus: 
Tonitza, 1912. 


Convoiul prizonierilor (p. 19) 


tuş, cont€ şi guașă, 0,345X0,255; 
semnat dr. jos: N. Tonitza, 
nedatat (1917—1919). 

Muzeul de artă al R.P.R. 


Cap de copil (p. 25) 
ulei pe carton, 0,350X0,300; 


semnat stg. jos: N. Tonitza 
nedatat (1920—1924), 


Colecţia Tiberiu Puica. 


Portret de. copil (p. 27) 


ulei pe carton, 0,390X0,335; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1922-—1924), 
Muzeul de artă al R.P.R. 


Studiu pentru „Coadă la piine“ (p. 28) 


tuș, sepia, acuarelă, 0,153X0,182; 
semnat şi datat stg. jos: 

Tonitza, 1919. 

Muzeul de artă al R.P.R. 
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Nud pe fond decorativ (p. 31) 


ulei pe carton, 0,730X0,510; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1924); semnat şi datat 
pe verso. 

Colecţia Dr. A. I. Siligeanu. 


Portretul lui Gala Galaction (p. 32) 


contt, 0,170X0,115; 
semnat și datat stg. jos: N. Tonitza, 
Bucureşti, 1921. _ 

Muzeul de artă al R.P.R. 


Fata pădurarului (p. 34) 


ulei pe carton, 0,600X.0,500; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1924). 

Colecţia Dr. î. N. Dona. 


Fata cu garoafe (p. 37) 


ulei pe carton, 0,480X.0,380; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1924—1925). 
Colecţia Tiberiu Puica. 


Vedere din Bucureşti, iarna (p. 38) 


ulei pe carton, 0,595 X 0,490; 
semnat dr. sus: Tonitza, 


nedatat (1925): semnat şi datat pe, 


verso. 
Muzeul de artă al R.P.R. 


Fetiţa olandeză (p. 39) 


ulei pe carton, 0,355X.0,300; 
semnat stg. jos: Tonitza, 

nedatat (1925); semnat şi datat pe 
verso. 

Colecţia av. Constantin Baziliade. 
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Fetiță din Făgăraş (p. 40) 


tuş şi acuarelă, 0,200X0,175; 
nesemnat, nedatat (1925). 
Colecţia Dr. Nicolae Mihail, Sibiu. 


În Mangalia — studiu (p. 41) 


ulei pe carton, 0,490x.0,600; 

semnat dr. jos: Tonitza, 

nedatat (1925); semnat şi datat pe 
verso. 
Muzeul de artă al R.P.R. 


Femeie în interior (p. 43) 


ulei pe carton, 0,595X.0,495; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1925); semnat și datat pe 


verso. 
Muzeul „K. H. Zambaccian“. 


Femeia Clowvnului (p. 44) 
(Triptic „Saltimbancii” ) 


“ulei pe carton, 0,340X0,340; 
semnat dr. jos: N. Tonitza, 
nedatat (1925), 

Colecţia Ilie Mirea. 


Clovnul (p. 45) 
(Triptic „Saltimbancii“ ) 


ulei pe carton, 0,340X0,340; 
semnat dr. spre mijloc: N. Tonitză, 
nedatat (1925). 

Colecţia Ilie Mirea. 


Nud (p. 46) 


tuş şi acuarelă, 0,110X0,170; 

semnat stg. jos: Tonitza, 

nedatat (1927—1929). 
Colecţia Vlad Manoliu. 


Aud e) 


ulei pe carton, 1,000X 0,690; 
semnat dr. sus: Tonitza, 


nedatat (1926); semnat şi datat pe 


Verso. 


Colecţia Dr. I. N. Dona. 


Katiușka lipovednca (p. 49) 
ulei -pe carton, 0,552X0,432; 
semnat dr. sus: Tonitza, 


nedatat (datat pe verso: 1926). 
Muzeul „K. H. Zambaccian“. 


Bragagerie (p. 48) 


tuş şi acuarelă, 0,330X0,268; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1927—1929). 
Muzeul de artă, Cluj. 


Nina în verde (p. 50) 


ulei pe carton, 0,593X.0,490; 
semnat stg. sus: Tonitza, 
nedatat (1926). 

Muzeul „K. H. Zambaccian“. 


Irina (p. 51) 


ulei pe pînză, 0,600X.0,500; 
semnat dr. sus: Tonitza,. 
nedatat (1926—1927). 
Colecţia Dr. I. N. Dona. 


Nud în fotoliu (p. 53) 


tuş şi acuarelă, 0,205X0,155; 
semnat dr. jos: Tonitza, 
nedatat (1927—1929). 
Colecţia Dr. Petru 'Tonitza. 


Nud (p. 54) 


ulei pe carton, 1,000X0,620; 
semnat dr. sus: Tonitza, 

nedatat (1926—1928). 

Colecţia Prof. Dr. Octavian Fodor. 


Cap de fetiță (p. 55) 


ulei pe carton, 0,323X0,325; 
semnat stg. sus: Tonitza, 
nedatat (1926—1928). 
Muzeul sătesc 'Topalu. 


Garoafe (p. 56) 


ulei pe carton, 0,500X.0,400; 
semnat dr. sus: Tonitza, 

nedatat (1927—1928). 
Colecţia av. Constantin Baziliade. 


Curte la Mangalia (p. 57): 


tuş şi acuarelă, 0,250X 0,325; 
semnat stg. jos: Tonitza, 
_nedatat (1933). 
Muzeul de artă al R.P.R. 


Natură statică cu icoană (p. 58) 


ulei pe carton, 0,600X.0,500; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1927—1928). 
Colecţia Dr. 1. N. Dona. 


Vas cu flori şi umbrelă (p. 59) 


ulei pe pînză, 0,600X 0,500; 
semnat dr. sus: Tonitza, 
nedatat (1927—1929). 

Colecţia Dr. Maria Avramescu. 
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Racbhis (p. 60) Nud (p. 67) 


tuş și acuarelă, 0,205 X.0,190; tuș şi acuarelă, 0,347 X0,233; 

semnat şi datat stg. jos: Tonitza, semnat şi datat stg. mijloc: 

Balcic, 1934. Tonitza, 1938. 

Biblioteca Academiei R.P.R. Muzeul Brukenthal, Sibiu. 
Portret de muncitoare (p. 61) Studiu pentru Ali-Mebmet (p. 68) 

ulei pe carton, 0,500X.0,400; ulei pe carton, 0,575X0,480; 


semnat dr. sus: Tonitza, 


semnat mijloc jos: Tonitza, 
nedatat (1929—1930). 


nedatat (1933—1934). 


Colecţia Dr. I. N. Dona. Colecţia Prof. Dr. Octavian Fodor. 
Cafeneaua mică — Mangalia (p. 63) Nud (p. 71) 

ulei pe carton, 0,495X.0,397; | ulei pe carton, 0,500X.0,300; 
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MAEŞTRII 
ARTEI 
ROMÎNEŞTI 


Monografiile din această colecţie 
facilitează cunoaşterea vieţii şi operei 
celor mai de seamă artişti plastici 
romîni. 
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Scrise de cei mai coinpetenţi spe- 
cialişti, pe baza unei documentaţii 
recente şi cuprinzătoare, fiecare mo- 
nografie este ilustrată de 40—50 re- 
produceri după cele mai reprezenta- 
tive opere ale artiştilor. 
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